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Durers Selbstbildnisse als

D er folgende Vorschlag riihrt von ei-
nem vielleicht vermessenen Ver-
dacht her. Kann es sein, dass Albrecht Dii-
rers gemalte Selbstbildnisse seit langem
missverstanden werden? Dass man sie
zwar nicht unbedingt iiber-, aber fehl be-
wertet, indem man sie als Kronzeugen der
Selbstentdeckung des Individuums im Re-
naissancezeitalter, ja als Meilensteine hin
zur modernen kiinstlerischen Autonomie
bewundert? Wenn man in ihnen jenen
epochalen Liuterungsmoment from an
intuitive to an intellectual approach to art™
fixiert zu sehen glaubt, der mit voller In-
tention exakt im runden Jahr 1500 ein
neues, namlich das humanistisch-aufge-
klirte Menschenbild formuliert, ,auf des-
sen Verwirklichung alle Zeiten hoffen
mussen“?* Das Miinchner Selbstportrat im
Pelzmantel (Abb. 3) hat sich unter po-
pularen Titelillustrationen zur omnipra-
senten Bildchiffre fiir ,Renaissance” und
JKinstlertum® entwickelt.s Allein diese

., Probstucke*

Eine pragmatische Deutung

Thomas Eser

jiingste, blithende Rezeptions- und Funk-
tionsgeschichte macht dem Gemalde zulie-
be eine Inventur seiner Funktionsdeutun-
gen notig. Der gebotenen Kiirze wegen
bleibt diese Inventur grobe Skizze. Sie ver-
zichtet auf jede nahsichtige Wirdigung
der drei Bildnisse und lésst alles Maltech-
nische aufler Acht.

Die These lautet: Gegen Ende seiner Aus-
bildung zum Maler musste sich Albrecht
Diirer auf dem (Nurnberger) Gemalde-
markt etablieren. Auftrige blieben aber
aus. Deswegen fertigte er eine Reihe von
Bildnissen als Prototypen oder ,Prob-
stucke” als sichtbaren Ausweis seiner ho-
hen Fahigkeiten als Portratist, wozu er
sich selbst und sein personliches Umfeld
als Motiv wihlt. Die bisher tiblichen, ro-
mantisierenden,  psychologisierenden
oder metaphysisch deutenden Interpreta-
tionsmodelle tabuisieren diesen von der
lokalen Marktkonstellation herrithrenden
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I. DER DEUTUNGSUBERBAU

Die schiere Menge von Albrecht Diirers Por-
trits seiner selbst und seines Umfelds sucht
unter den zeitgenossischen Portritisten ih-
res gleichen. Drei mal hat er sich in einem
malerisch aufwendigen Selbstportrat wie-
dergegeben (Abb. 1-3). Hinzu kommen
mindestens finf gezeichnete Selbstbildnis-
se, vier weitere ,in Assistenz“ in Bildhinter-
griinden sowie mindestens 20 Gemilde und
Zeichnungen mit Bildnissen aus seiner Fa-
milie, von Vater, Mutter, Ehefrau, vielleicht
Schwestern*, und Briidern — von Freunden
wie Pirckheimer zu schweigen — ein einzig-
artig umfangreicher Werkkomplex von
Menschenbildern des privaten Umfelds. Be-
merkenswert allerdings, dass die drei
,groflen” Selbstbildnisse, um die es im fol-
genden primar geht, alle vor Diirers 30. Ge-
burtstag entstanden sind. Der heutige
kunsthistorische Forschungsstand setzt sich
aus drei Auslegungsrichtungen zusammen:
Biografisierende Interpretationen, d.h. die
Zuordnung der Selbstbildnisse zu biografi-
schen Ereignissen oder Stationen der Per-
s()nlichkeitsentwicklung Diirers zwischen
1490 und 1500; psychologisierende Er-
klirungsmuster in Form geistesgeschichtli-
cher ,Verstehender Psychologie®, die beson-
ders oft den Se]bsterkenntnis~Begriff ver-
wendet; und schlieRlich die qualitativ-histo-
rische Wiirdigung der Selbstbildnisse als
kiinstlerische Pionierwerke, als Dokumente
der ,Entdeckung des Menschen und das
Erscheinen des ,Autonomen Kiinstlers*.

Requisiten einer narrativen
Kunstgeschichte

Besonders das inschriftlich 1493 datierte
Portrit im Louvre (Abb. 1) wurde mit ei-
ner angeblich konkret rekonstruierbaren
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Lebenssituation Diirers erzihlerisch in Be-
ziehung gesetzt. Es sei ein Dokument fiir
das Heimweh des Jiinglings auf seiner Ge-
sellenwanderung nach seiner Heimat
Niurnberg. Ungewohnlich prominent ist
schon ein friher Interpret, Johann Wolf-
gang von Goethe, der das Bild 1805 ,un-
schatzbar“, wie er schreibt, in Hinden
hielt, die in Diirers Handen gehaltene
Pflanze als ,blaublithendes Eryngium, im
Deutschen Mannstreue genannt” klassifi-
zierte und ,ein ernstes Junglingsgesicht*
wahrnahm.> Moritz Thausing vermutete
1876 (nicht ohne Fragezeichen) konkreter,
Diirer habe das Bild aus der Ferne nach
Niirnberg gesandt, wo es beim Werben
um Agnes Frey wertvolle Dienste leistete.
Die Braut konnte sich daran der Kunstfer-
tigkeit ihres Zukiinftigen ebenso versi-
chern, wie seiner schénen Gesichtsziige.®
Thausings romantische Deutung setzte
sich schnell durch. Seither ist vom ,Verlo-
bungsbild*’ die Rede. Der Uberlieferung
nach befand sich Diirer tatsdchlich zwi-
schen 1490 und 1494 auf Wanderschaft
auferhalb Niirnbergs. Der ortliche und
zeitliche Verlauf dieser Wanderjahre ist
autobiografisch nur durch die Eckdaten
von Aufbruch und Riickkehr sowie einem
,Hin-Und-Her-Wandern“ in Deutschland
samt einiger praziserer Stationen am
Oberrhein gesichert.® Alle weiteren Rekon-
struktionen von Chronologie, Stationen
und Begegnungen wihrend der Ausbil-
dungsjahre sind Spekulation.? Somit ldsst
sich mittels des ,Verlobungsbildes* die
diinne Uberlieferung der dunklen Wan-
derjahre wiinschenswert anschaulich auf-
laden. Jiingere Interpreten verfeinerten die
narrative lkonografie: Der nach oben ge-
knickte, von der Wurzel abgerissene Stan-
gel der Eryngiumspflanze in den Handen
des Portritierten stehe fiir Diirers soziales
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Entwurzelt-Sein wihrend der Wanderjah-
re. Am Beginn seiner Karriere stehend the-
matisiere er damit seine Einsamkeit als
entwurzelter Wandergeselle mit unsiche-
rer Zukunft.”* Besonders mutige narrative
Ikonografen konstruierten sogar Zusam-
menhange zwischen Diirers gezeichneten
Kissen-Studien (New York, W. 32) und
dem Eryngium auf dem Selbstbildnis: Dii-
rer habe mit dem Zauberkraut ein Traum-
kissen fiillen wollen, um sich damit im
Schlaf eine bessere Zukunft zu ertriu-
men."* Mafivollere jiingere Interpretatio-
nen ziehen die Selbstbildnisse ebenfalls als
biografische Quellen fiir ein besseres Ver-
stiandnis von Diirers Charakter oder seiner
sozialen Aufstiegsstrategien heran'? . Mit
ihrem Argument der Werk-und-Leben-Be-
spiegelung entsprechen sie dem Leitmotiv
der deutschsprachigen Diirer-Forschung
der Nachkriegszeit: der ,Biografischen Al-
legorie”, die an die Stelle fritherer ,Natio-
naler Allegorien® der Diirerdeutung trat.'s

Bewusstseinsmalereien

In Tradition hegelianischer Kunstphiloso-
phie und ihrer programmatisch ,Spekulati-
ven Kunstgeschichte“'* werden die Selbst-
bildnisse im 19. Jahrhundert als Zeugnisse
von Diirers kiinstlerischem Reifeprozess in-
terpretiert, der ihn schlieRlich um die Jahr-
hundertwende zu hochster Selbsterkenntnis
fithrt. Betrachtet man die drei Gemiilde als
llustrationen zu einem Entwicklungsro-
man, dann driicken 1500 zum Finale die ,ed-
len, bedeutenden, ungleich kriftigeren Zii-
ge [des Manchner Selbstbildnisses| in sehr
ernster Weise das volle BewufStsein der Mei-
sterschaft aus“."s Fiir Heinrich Wolfflin war
bereits das etwas altere Madrider Gemalde
(Abb. 2) von ,gereiftem Selbstbewusstsein
erfallt’, wihrend der Autor der ersten Mo-
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nografie tiber die Gruppe, Hugo Kehrer, die
noch éltere Erlanger Selbstbildniszeichnung
von 1491/92 als Entwicklungszeugnis ,vom
Sein zum SelbstbewufSt-Sein“ feiert.'7 Selbst
der sachliche Moritz Thausing konnte sich
in seiner ersten mafigeblichen Diirer-Mono-
grafie die psychologisierende biografische
Miniatur nicht verkneifen, wonach Diirer
1498 sein Madrider Bildnis als ,Ausfluf ge-
rechter Selbstzufriedenheit” zur Entspan-
nung nach der grofien Leistung der 1497
vollendeten Apokalypse gemalt habe: ,Die
Freude an der eigenen Personlichkeit findet
in dem gehobenen Selbstbewusstsein der

“ 18

Zeit Thre Erklarung".

Renaissance-Fanale

Diese Vorstellung vom generell ,gehobe-
nen Selbstbewusstsein der Zeit“ bot die
strapazierfahige Folie fiir anspruchsvolle-
re, nun weniger biografische als kulturphi-
losophische Vereinnahmungen. Demnach
seien Diirers Selbstbildnisse bildktinstleri-
sche Manifeste nicht nur des Renaissance-
Humanismus sondern der Moderne an
sich. Das Pariser Selbstbildnis sei die ,er-
ste moderne Deutung und Gestaltung ei-
nes Menschen“." Der Selbstportratist ent-
decke sich malend selbst, im Gleichklang
mit jener renaissance-spezifischen ,Ent-
deckung des Menschen“ und seiner Opti-
on, frei zu handeln, die Jakob Burckhardt
zu Haupterrungenschaften der Renais-
sance erklart hat.”® In Burckhardtscher Tra-
dition beobachtet wurden unmittelbare
Beziige zum literarisch-philosophischen
Manifest jenes neuen anthropologischen
Selbstverstindnisses, zu Pico della Miran-
dolas 1486 verfasster Rede ,Von der Wiir-
de des Menschen®, hintangestellt, ob Diirer
Pico las.*' Vor allem aber faszinierte das
plotzliche, unmittelbare Auftreten dieser



Albrecht Diirer: Selbstbildnis, 1498, signiert, Dirermonogramm, Madrid, Museo Nacional del
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Selbstbewusstseinsmalereien. Bereits der Ti-
tel der derzeit kliigsten phinomenologi-
schen Wiirdigung von Diirers Selbstbildni-
spraxis beschreibt die Bildnisse als einen
Paukenschlag der Kunstgeschichte: ,The
Moment of Self-Portraiture in German Re-
naissance Art“ betitelte Joseph Leo Koerner
seine verfihrerisch ,ahistorische” Interpre-
tation, die dem momentartig Unvermittel-
ten, das Diirers Selbstbildnissen anhafte, die
Rolle eines regelrechten ,Preface”, eines Ge-
leit- oder Vorworts zur Neuzeit zugebilligt.*

Autonome Kunstwerke

Unter der Pramisse, dass Kunst stets fort-
schreite, galt Diirers Selbstbildnispraxis oft
als Beleg fiir den Fortschritt weg vom Hand-
werk (= Mittelalter) hin zur Kunst (= Neu-
zeit)*, weg von anonymer Produktion durch
Handwerkskollektive hin zur individuellen,
in der Moderne existenzialistisch einsamen
Kiinstleridentitdt und ihrem addquat sin-
guldren Kunstwerk. Diirer sei der einzige
nordliche Schiiler der italienischen Quattro-
cento-Renaissance gewesen, der ein neues,
intellektuelles, Handwerklichkeit tiberwin-
dendes Kiinstlertum betrieben habe als ,an
intellectual, a person grounded in the liberal
arts, and not just a skilled craftsman ... Par-
ticulary noteworthy are his several selfpor-
traits", um unter den vielen gleichlauten-
den eine der jiingeren Argumentationen an-
zufithren. Erst seit Diirer gebe es in Deutsch-
land das echte Interesse an der Kunst.*s

Die Etikettierung der Selbstbildnisse als
frithe, oder gar erste ,autonome* Kunstwer-
ke begleitet diese evolutionistische Vorstel-
lung mit einem besonders einprigsamen
Schlagwort. Sie seien von immateriell-geisti-
gem Wert und Gehalt, frei vom Makel des
kommerziell Kalkulierenden — also keine
Ware, sondern Kunst. Erwin Panofsky emp-
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fand die beiden Selbstbildnisse in Madrid
und Minchen als regelrechte ,Herausforde-
rung an die Welt“. Die Madrider Tafel sei
,ohne einen weiteren Zweck gemalt und al-
so vielleicht das erste unabhingige Selbst-
bildnis tberhaupt“. Diirer fordere damit
nichts weniger ein, als die Anerkennung
der Freiheit des modernen Kiinstlers durch
die ihn umgebende Gesellschaft, ein selbst-
bewusst-anmafiendes Autonomie-Postulat,
in dem seither generell das ,Problem des
modernen Kiinstlers“ bestiinde.?® Seither
wird das Bildnis im Pelzrock regelmifig als
Bildbeleg fiir diesen Autonomisierungspro-
zess herangezogen?, trotz erheblicher hi-
storischer Distanz zwischen der Diirerzeit
und der Spataufklirung. Denn wissen-
schaftsgeschichtlich ist die Kategorie des
JAutonomen® in den Kiinsten — und des
Ideals eines frei von gesellschaftlichen
Zwingen und okonomischen Strategien
agierenden Kiinstlers — erst im spaten 18.
Jahrhundert Kriterium, und dann bis heute
kunstsoziologische Norm. Erst das Zeitalter
Kants und Schillers lieferte die Muster
Kiinstler-Genie und autonomes Kunstwerk,
die dann von der Kunstgeschichte in Durers
Zeit vordatiert werden.

,GrofSter Maler, ,schonster
Mann“ und , wissendster
Meister. Diirer ist Christus

Zum hohen Ton neigende Autoren sahen
sich angesichts der Selbstbildnisse zu re-
gelrechten Apotheosen veranlasst. Schon

Abb. 3

Albrecht Diirer: Selbstbildnis, 1500, signiert, Direr-
monogramm, Miinchen, Bayerische Staatsgemal-
desammlungen, Alte Pinakothek, Inv-Nr. 537.
(siehe auch Farbtafel Nr. 23)
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um 1800 gilt Diirer seines Selbstportrits
von 1493 wegen als ,grofiter Maler der
Welt“?® Als ,wissendster Meister seiner
Zeit* wende er im Minchner Gemilde
ein proportionstheoretisches Arkanum an,
das im Verborgenen fir eine geheimnis-
volle Harmonie der Verhaltnisse sorge.
Auch hinsichtlich miannlicher Schonheit
bezeuge das Gemalde Diirers tiberragende
Stellung unter seinen Zeitgenossen. Es zei-
ge, dass er ,nicht allein der grofite Kiinst-
ler, sondern wahrscheinlich auch der
schonste Mann seiner Zeit war ... Es liegt
im Kopfe und der Haltung der ganzen Fi-
gur zugleich etwas vom griechischen Zeus
und einem Christusbilde“.>* Diese Beob-
achtung einer Christusdhnlichkeit war
1860 nicht mehr ganz neu. Die iltesten
kunstliterarischen Christomorphititsbeob-
achtungen datieren um das Jahr 1825%,
vorbereitet von irdischeren Helden-Asso-
ziationen, wenn etwa das Bildnis 1808 von
Bettina von Arnim mit Goethes (!) vereh-
rungsvoller Gestalt und Wirkung Gleichset-
zung fand.* Den Goethe-Vergleich beiseite
lassend, erinnern Axialitit, Bart- und
Haarfrisur sowie die hageren Gesichtsziige
Diirers an verae ikones, in der Tat an
Schweifituch-Christi-Darstellungen. Das
ikonologische Erklarungsmodell lautet: So
wie Gott die Welt schuf, schafft der Kiinst-
ler — hier Diirer — eine ebensolche. For-
schungsdissens herrscht allenfalls iiber die
Bewertung einer derart blasphemischen
AnmaRung, sich christusgleich darzustel-
len.® Aber, so miisste sich eine selbstkriti-
sche Bildwissenschaft heute fragen: Wie
sehr engt diese forschungsseitig regelrecht
kanonisierte Christusbild-Analogie inzwi-
schen jede Perzeption des Gemildes auf die
,Deus-Artifex-Assoziation“ ein? Warum
macht kein einziger schreibender Kom-
mentator zwischen 1500 und 1800 diese
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Beobachtung, die ziemlich genau mit der
Etablierung der Kunstgeschichte um 1830
als Wissenschaft aufkam? Konstruierte
sich hier womoglich die junge, teleologisch
motivierte Wissenschaft Kunstgeschichte
ein ideales, weil gleichermafen zur Vereh-
rung wie zur Untersuchung eignendes For-
schungsobjekt? Sind neue Blicke tiber-
haupt noch moglich?

I1. DURERS SELBSTBILDNISSE ALS
PROBSTUCKE FUR DEN NURNBER-
GER BILDNISMARKT

Als Albrecht Diirer Mitte der 1490er Jahre
seine Ausbildungszeit abschloss und in
seiner — wie auch immer dimensionierten
— Werkstatt Auftrige hitte annehmen kon-
nen, waren die Vorraussetzungen dafiir
ideal. Qualifiziert durch eine Lehre beim
fihrenden Niirnberger Maler Michael
Wolgemut hatte eine mehrjihrige Wan-
derschaft diese Qualifikationen noch ge-
mehrt. Die entwerferischen und zeichen-
technischen Fahigkeiten des Mitte-Zwan-
zig-Jahrigen waren, wie die frithen Zeich-
nungen iiberliefern, fiir Zeit und Standort
einzigartig. Aber wie konnte die lokale
Auftraggeberklientel von dieser Eignung
des Goldschmiedesohns fiir anspruchsvol-
le Gemildeauftrige erfahren, wo es doch
noch keine ,offentlichen Gemilde von
ihm in Nurnberg zu sehen gab?3* Diirers
Etablierung vollzog sich, dem heute siche-
ren Kenntnisstand nach, ein halbes Jahr-
zehnt lang ausschliefllich auf dem Gebiet
der Druckgrafik.

Bedurfte es zur Etablierung als (Bildnis-)Ma-
ler nicht erst musterhafter Probstiicke, wie
der Selbstbildnisse? Die Uberlegung ist
nicht neu. Namhafte Durerforscher haben



in Nebenbemerkungen vermutet, Diirers
Bildnis im Pelzrock sei ein ,Schauobjekt” in
seiner Werkstatt gewesen und habe poten
tielle Besteller vom Koénnen des Meisters
Oder

dem Madrider Portrat zeigten wollen, ,was

tberzeugen sollen. Diirer habe mit

er als Maler konnte“. Zeitgleich markieren
gegen Ende der 1490er Jahre der Paumgart-
ner Altar (1498-15007) und die Holzschuh
ersche Beweinung (1499/15007) den Durch
bruch des Malers Diirer in der Nirnberger
Kunstszene, zeitgleich mit seinen gesicher
ten, als Tafelgemalde ausgefiihrten Portrats
des Oswald Krell (1499) und von vier Mit
gliedern der Familie Tucher (1499). Eben
falls zeitgleich — und glaubt man der Prob

stiick-These: folgerichtig — stellt Diirer im
Jahr 1500 die Selbstbildnismalerei ,auf Ta

fel“ wieder ein.

Der Niirnberger Bildnismarkt

Obwohl Diirer viel tiber sich und seine

Kunstanschauung zu Papier brachte,
schweigt er sich zu Selbstbildnissen vollig
aus. Uber Portriits an sich bemerkt er lapi
Gestalt eines Men
.3 Diese Me

moria-Funktion sei der Hauptzweck der

dar, sie ,erhalten die

schen nach seinem Absterben'’

Bildnismalerei. Seit etwa 1470 sprossen in
Niirnberg dergleichen neue Memoria-Me-
dien aus dem Boden, in Form von Stadt
und Familienchroniken, Wappenbiichern,
Autobiogratfien, Reiseberichten bis hin zu
Epitaphien. Unter den deutschen Grof§
stadten betrieb Niirnberg dabei die inten-
sivste  Identitatsproduktion” des spiten
Mittelalters.”” Dem entspricht der Umfang
des Nurnberger Portratmarkts. Er gilt als
grofiter im ganzen deutschen Sprachraum
aullerhalb der Niederlande. Von den etwa
zweihundert vor 1505 entstandenen und

in Original oder Kopie erhaltenen Portrits

der deutschen Tafel- und Tiichleinmalerei
soll tiber ein Viertel allein aus Niirnberg
stammen.* Der junge Diirer wuchs somit
in einem tberaus bildnisfreudigen Um
feld auf, in dem auch Selbst- und Autoren
bildnisse keineswegs ungewohnlich wa
ren. Beim Blick tiber die Gattungsgrenzen
des Tafelbildes hinaus findet man sie in

direkter

Burgstrafle, wenn auch nicht immer von

Diirers Nachbarschaft in der

professioneller Malerhand stammend. Der

Nachbar Hartmann Schedel etwa stellte

Abb. 4

Hartmann Schedel: Selbstbildnis, um 1475,
Miinchen, Bayerische Staatsbibliothek, clm 30,
fol. 11v
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sich in einem offensichtlich eigenhandig
um 1475 gemalten, exlibris-artigen Ganz-
figurenbildnis dar (Abb. 4). Vier Hauser
weiter lief§ sich der Montanunternehmer
und Humanistenforderer Sebald Schreyer
1495 seine als Studiolo genutzte ,Vorder-
stube“ umgestalten und darin 33 Brustbil-
der berithmter Poeten und Gelehrter an die
Wand malen — und sein eigenes Bildnis
gleich mit dazu.** In Tradition alterer Bau-
meisterbildnisse stellten sich Dirers alte-
re Kinstlerkollegen offentlich selbst im
Bild dar: Der Bildhauer Adam Kraft ganz-
figurig und halblebensgrof als Tragerfigur
am 1493-1496 errichteten Sakraments-
haus von Sankt Lorenz, ein Jahrzehnt spi-
ter der BronzegiefSer Peter Vischer im
Selbstbildnis als Bronzestatuette am
Schrein des ,Sebaldusgrabs*.+

Mimesisausweis oder Qualitats-
hinweis? Das , proprius“ von 1500

Auch Diirers Selbstbildnissignaturen ver-
dienen eine starkere Beriicksichtigung
zeitgenossischer  Signierkonventionen
und kunsthandwerklich-technischer Prob-
stiick-Aspekte. Wihrend in der mittelal-
terlichen Glas-, Wand- und Buchmalereti,
in Goldschmiedekunst, Bronzeguss und
Bildschnitzerei Signaturen keine Selten-
heit darstellen, sind Tafelbilder vor dem
15. Jh. tiberhaupt nicht signiert. Bezeich-
nungen nehmen in Form von Monogram-
men und Datumsangaben aber gerade um
1460-1490 rapide zu, so dass Diirer kei-
neswegs den Anfang sondern eher den er-
sten Hohepunkt dieser neuen Form der
Individualsicherung darstellt.* Exempla-
risch fiir die allzu philologisch fixierte
Deutung von Diirers Signaturen ist der
Streit tiber die Bezeichnung des Miinch-
ner Selbstbildnisses:
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,Albertus Durerus Noricus / ipsum me pro-
prijs sic effin- / gebam coloribus aetatis /
anno XXVIII® (Ich, der Nurnberger Alb-
recht Diirer, stellte mich selbst so mit eige-
nen Farben dar im 28. Lebensjahr) sig-
niert Durer das Gemalde. An den ,colores
proprii‘, den ,eigenen” (,angemessenen”,
oder ,unverganglichen, oder ,dauerhaf-
ten”, oder ,selbstgemachten“?) Farben, die
Direr beim Malen des Gemaldes verwen-
det zu haben betont, scheiden sich intellek-
tuell ambitionierte und pragmatische Deu-
ter. Anspruchvoller Auslegung nach ist mit
,proprius” eine ,der fingierten Hyperrea-
litat des Gemaldes kongruente Betonung
des besonderen Wirklichkeits- und Wahr-
heitsbezugs der Farben und der in ihrer
Anwendung manifesten besonderen mi-
metischen Leistung des Malers gemeint”.#
Wahrscheinlicher allerdings, dass Diirer
ganz technisch-materialistisch auf die ho-
he Haltbarkeit der eigenhindig von ihm
angefertigten Farben hinweist — und damit
auf den technischen Qualitatsaspekt seines
mit selbstgemachten Farben erstellten Mu-
sters eines perfekten Portrits.# Seriose
Malmittelproduktion und kompetente Ver-
wendung méglichst haltbarer Malmittel
sind zentrale Qualifikationen des Tafelma-
lers. Ziinftische Organisationen wachten
sorgfaltig tiber den gleichberechtigten Zu-
gang zu gutem Malmaterial. In Frankfurt
a. M. musste einer Verordnung von 1377
nach jeder Maler, der Malmaterial iiber
den Wert eines Guldens erwarb, seine Be-
zugsquelle allen Mitmalern offen legen.®
In Tournai und Straburg waren die am
Meisterstiick zu verwendenden Farben
streng vorgeschrieben.* Diirer selbst preist
in seiner Korrespondenz seitenlang Kost-
barkeit und Haltbarkeit seiner Farben. So-
gar ein Farbrezept aus seiner Hand ist
tiberliefert.#” Die handwerksbezogene In-



terpretation des ,proprius” als Betonung
der eigenhindigen Produktion der hoch-
wertigen Malmittel mag zwar ,plump*+
sein, nachweislich entspricht sie Dirers
Selbstauflerungen zu Gemailde-Werten
mehr, als lateinische Reflexionen tiber die
Mimesis. Den Zeitgenossen war sie mit
der Briefunterschrift ,manus proprius” in
der Bedeutung von ,eigenhiandig geschrie-
ben” im Alltag gelaufig. Einen berithmten
kunsthistorischen Vorlaufer hat die Formel
als Eigenhandigkeitshinweis in der Signa-
tur der Ulmer Karg-Nische Hans Mult-
schers. Er signierte 1433 .. manu mea
propria constructus”.* Hier wie dort meint

proprius: ,selbstgemacht”.

Hyperqualitit

Vermutlich unterblieb eine handlungs-
theoretische, am Handwerk orientierte
Analyse von Dirers Verwurzelung in der
stadtischen Produktkultur bisher deswe-
gen, weil sie dem eingangs skizzierten
,Uberbau” traditioneller Diirerinterpreta-
tionen im Kern widersprache.”® Obwohl
man damit zum Beispiel gut den Qualitat-
sunterschied zwischen Selbstbildnistateln
und Fremdbildnissen um 1500 erkliren
konnte. Die Bildnisse der Ehepaare Tucher
(1499) sind zwar bemerkenswerte Werke
frither deutscher Portratmalerei, jedoch als
,gmaine gmall*’, also im besten Sinn ,ge-
wohnliche Gemalde*, typischerweise klein-
formatiger und mit 6konomischerem Auf-
wand gefertigt als die Selbstportrits. Ein
Paradox, miisste man doch meinen, dass
Durer bei Fremdauftragen, an denen Geld
zu verdienen war, besonders hohe Qua-
litdtsanspriiche an den Tag legte. Ange-
sichts des hohen malerischen Aufwands
insbesondere des Madrider und Miinchner
Selbstbildnisses konnte man von einer Art

Hyperqualitit der Diirerschen Selbstbild-
nismalerei sprechen. Wo riihrt sie her?
Phantasien iiber solche Grenzbereiche
handwerklicher und technischer Qualitit
entwickelte bereits der Niirnberger Hand-
werkerdichter Hans Rosenpliit. Mitte des
15. Jahrhunderts erdichtet er z.B. einen
Rotschmied, der seine Arbeiten aus Pech
gieflen, oder einen Schuster, der haltbares
Leder aus Papier herstellen konnte. Rosen-
plits kuriose Handwerker-Ingenieure und
ihre spektakularen Produkte sind dichteri-
sche Reflexe eines stadtspezifischen Expe-
rimentierens und Grenzauslotens des tech-
nisch Machbaren und 6konomisch Sinn-
vollen, zwischen Materialwert und Her-
stellungswert.>* Aus Diirers Jugendjahren
sind eine Reihe von Erfindern, Tiftlern
und Ingenieuren, Verlegern und Finan-
ziers uberliefert, die sich der Entwicklung
neuer, preiswerter Herstellungsverfahren,
der Substitution teurer Materialien durch
Imitate, der feinmechanischen Miniaturi-
sierung, der Beschleunigung von Produk-
tionstechniken, ganz allgemein der Opti-
mierung formaler, technischer und funk-
tionaler Herstellungskomponenten jener
Gebrauchs- und Luxusgiiter zuwenden, die
kurz zuvor erfunden und sich als beson-
ders kommerzialisierbar erwiesen hatten.
Viele dieser Unternehmungen und Erzeug-
nisse muten heute eher skurril an, viele
sind mit historischen Superlativen des er-
sten”, ,altesten oder ,grofiten” versehen,
vom teuersten Buch, tiber die erste Ta-
schenuhr bis zum éltesten Globus® — Pro-
duktphdanomene oder -mythen, zu denen
die zeitgleich aufkommende Nurnberger
Historiografie und frithes Stadtelob ihren
Teil mit bei trugen.>* In vielem erweist sich
Niirnberg dabei nicht als Erfindungs-, aber
als Optimierungsort junger, erfolgverspre-
chender Erfindungen.
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Auch Diirer ist es ein stetes Anliegen, noch
nie Dagewesenes zu schaffen.’> Als Perfek-
tionist kennt er nur zwei malerische Qua-
lititen: das Gewohnliche und das Beste. Er
spricht vom ,pest” (= dem Besten) gegenti-
ber dem ,gemain“. Er nimmt fir sich in
Anspruch, das Beste malen zu konnen,
kommt jedoch nicht umhin, auch Gewohn-
liches zu liefern. Sein Rosenkranzfest be-
statige, ,daz pessers Maria pild im land [=
in Italien] nit sey*“. Selbst nebensichlichste
Bestandteile eines Gemaildes seien ,auf das
best” auszufithren. ,Gemaine gemall will
ich ain jahr ain hauffen machen®, mit ih-
nen konne man Geld verdienen, hochste
Qualitat allerdings verlange nach kleinli-
cher Detailarbeit, die mit wirtschaftlich un-
rentablem Arbeitsaufwand einher gehe.
Ohnehin sei nichts perfekt: ,Darumb wie
gut wir ein werck machen, noch moecht es
allweg besser gemacht werden®. Deswegen
diirfe Malerei ruhig experimentieren. Zeit
vorausgesetzt, wiirde ein  kuenstlicher (=
kenntnisreicher) Meister viele underschi-
den der gestalt” betrachten, ,die er all ku-
ent machen, so er zeyt gnug darzu het".
Lassen sich diese Anspriiche Diirers aus
dem élteren Qualititsdikurs der Niirnber-
ger Produktkultur ableiten?

Meisterschaft und Probstiick-
wesen in Niirnberg vor 1500

In Folge eines missgliickten Handwerker-
aufstands von 1347/1348 war es dem
Niirnberger Handwerk niemals mehr ge-
lungen, wie in anderen Stiadten eine maf-
gebliche Machtposition innerhalb des
Stadtregiments zu erlangen.>® Die Niirn-
berger Biirgerhandwerker, zu denen auch
der Goldschmiedssohn und Maler Albrecht
Durer zihlte, blieben rechtlich und poli-
tisch abhiangig von einem aristokratisch-
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oligarchischen Patriziat, das es sich auch
vorbehielt, Regelwerke fiir Ausbildung, Be-
rufsaustibung und Qualitatssicherung im
Gewerbe zu erlassen. Solche ,Ordnungen”
waren im Handwerk hoch begehrt, sicher-
ten Verdienstmoglichkeiten und Monopo-
le. Die patrizische Gewerbeaufsicht ging
mit der Erteilung solcher Ordnungen aller-
dings zogerlich um. Die ordnungslosen Ge-
werke — sogenannte ,Freie Kiinste” — boten
weit mehr Chancen fir eine dynamische
und flexible Handwerksentwicklung.’
Entsprechend zogerlich entstanden in
Nurnberg Regeln zu Prob- oder Meister-
stiicken. Zundchst konkretisierte sich ,Mei-
sterschaft” als Autoritat in passiven Kon-
trollimtern: Meister waren ,Beschauer®,
wobei Textil- und Lebensmittel-Gewerbe
vorangingen®®, gefolgt vom Edelmetallge-
werbe, wo des immensen Werts des Werk-
stoffes Silber und Gold wegen hoher Kon-
trollbedarf bestand. Albrecht Diirers Vater
hatte ein besonders ehrenwertes, hoheitli-
ches Kontrolleursamt inne: Er verwahrte
das auf stadtische Kosten angefertigte
Kontrollbesteck fiir die Goldfeingehaltsbe-
stimmung samtlicher Niirnberger Goldar-
beiten.>

Die Niirnberger Handwerkskontrolle via
konkreter Meisterstiicke hinkt den allge-
meinen Entwicklungen im deutschen Ge-
werbewesen etwas hinterher.® Nachrich-
ten iiber Probstiicke vor 1500 liegen vor-
wiegend fiir die Metallhandwerke Gold-
schmiede und Rotschmiede vor, also exakt
fiir die Gewerke von Diirers Vater Albrecht
und seins Schwiegervaters Hans Frey. Da
besonders ,hochspezialisiert und kunstfer-
tig“*, war das Goldschmiedehandwerk das
wohl am meisten normierte, vieler Orts mit
Priifverfahren, Beschaupflicht und Prob-
stiicken® kontrollierte Kunsthandwerk. In
Niirnberg war Dirers erster Lehrberuf



schon seit 1381 ein ,Geschworenes Hand-
werk”, in dem signaturartige Beschauzei-
chen und Meisterstiicke besonders frith
Standard wurden. Seit dem 15. Jahrhun-
dert wurden Silberarbeiten mit Beschau-
zeichen zur Bestatigung des Feingehalts
versehen.”” Dem Jahrhundertende zu kul-
minieren die Erwahnungen von Meister-
sticken dann immer mehr.”s Seit 1471
miissen angehende Goldschmiedemeister
ein Priifstiick ,selbs allain gemacht ha-
ben“. 1492 schliefSlich — zeitliche parallel
zu Diirers Selbstbildnissen — normiert ein
Ratsbeschluss als Meisterstiicke im Gold-
schmiedehandwerk einen silbernen Ake-
leipokal und einen Ring aus Gold. Fir den
Qualitiatsdiskurs im familidren handwerk-
lichen Umtfeld des jungen Diirer diirfen
wir guten Grundes ein intensives Reden
tber die Kategorie ,Meisterstiick” vermu-
ten. Hatte nicht schon der 15-jahrige als ei-
ne Art freiwilliges Abschiedsgeschenk an
das von ihm verlassene Goldschmiede-
handwerk ,Die sieben Fall vom Leiden
Christi” in einer heute unbekannten Gold-
schmiedetechnik ausgefiihrt; der Knabe
Diirer also freiwillig ein Probstick seiner
Kunstfertigkeit abgeliefert, bevor er die
Goldschmiedeausbildung abbrach?*4

Hingegen musste der Maler Albrecht Diirer
nie ein Meisterstiick als offizielles Prob-
stiick abliefern.”s Entgegen seinen Kolle-
gen in z.B. Antwerpen, Hamburg, Krakau,
Miinchen, Prag, Straburg, Tournai, Ulm
oder Wien — wo bereits um 1500 tberall
Meisterstiicke fiir Maler vorgeschrieben wa-

66

ren”” — warteten die Niirnberger Maler noch
knapp ein Jahrhundert bis 1596 auf ihre er-
ste eigene Ordnung.” Vorher zihlte die Ma-
lerei zu den ,Freien Kiinsten, trotz beharr-
lichen Ringens um eine Malerordnung be-
reits vor Durers Zeit.”® Der Probstiickcharak-

ter von Diirers Selbstbildnissen riihrt folg-

lich her von einer kollektiven Fixierung des
Kunsthandwerks auf normative Werke; die
sich zunehmend in Meisterstiicken konkre-
tisieren, in der lokalen Malerei aber unnor-
miert blieb. Der normenfixierte Diirer rea-
gierte darauf mit den Selbstbildnissen als
probstiickartigen Werken, deren funktiona-
le Aspekte abschlieflend nochmals zusam-
mengefasst seien:

- Die Werbefunktion. Trotz bester Voraus-
setzungen blieben um 1495 Auftrige an
den neuen Maler seitens der lokalen Kund-
schaft sowohl fir Portriat- als auch Altar-
gemdlde aus. Diirer fertigte deswegen die
Familien- und Selbstbildnisse als Muster
fiir den Nurnberger Portratmarkt an.” Sei-
ne auf den Selbstbildnissen getragene, lu-
xuriose Kleidung will dabei weder Stan-
desambitionen zum Ausdruck bringen
noch ist sie Indiz fiir ,Durer als Dandy“.”°
Sie ist typisch fur die reprasentative Klei-
dung der potenziellen Auftraggeber. Diirer
beweist mit ihrer Darstellung seine Fahig-
keiten Seide und Pelz in hochster Abbil-
dungsqualitat wiederzugeben.

- Eigenhdndigkeit. Die naturgegebene Ei-
genhindigkeit eines Selbstbildnisses und
die damit verbundene Eindeutigkeit seiner
Autorschaft sind in der Niirnberger Male-
rei um 1490/1500 ein Novum. Vorher hat-
ten firmen-artige Malerwerkstatten die
frankische Malerei des 15. Jahrhunderts
gepragt. In ihrem arbeitsteiligen Werk-
stattbetrieb war Vielhdndigkeit die Regel.
Diese generelle Anonymitét kiinstlerischer
Einzelleistung im Werkstattbetrieb dampf-
te individuelle Ambitionen, besonders gut
zu malen. Es existiert keine , Konkurrenzge-
sinnung®, was eine ,negative Firmenerfah-

b

rung"’* Diirers mit ausgelost haben konnte.
Jingeren Malern seiner Generation diirfte
sich oft die Frage nach dem konkreten Au-

tor alterer, vorbildlicher Werke gestellt ha-
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ben. Bei einem Selbstbildnis war und blieb
diese Autorschaft stets offensichtlich. Dii-
rers Selbstbildnismalerei kann dabei im
Einklang mit allgemeineren Prozessen zu-
nehmender Niirnberger Identitatsprodukti-
on’? um 1500 bewertet werden.

- Hyperqualitit und Vielseitigkeit stellen
die beiden wichtigsten Qualitatskriterien
eines Meisterstiicks dar, das iiber das tibli-
che Maf$ hinaus perfekt sein sollte.”s Oft
war Mehrteiligkeit vorgeschrieben, bei den
Goldschmieden etwa ein Silberpokal und
ein goldener Fingerring, um die Vielseitig-
keit unter Beweis zu stellen. Diirer fertigt
entsprechend fur das relativ neue Tafel-
bildgenre ,Portrit® drei Probstiicke: den
,deutschen Typus®, der den Portritierten
vor neutralem Grund zeigt (1493, Abb. 1),
den niederlandisch-italienischen Typus in
Architektur  mit Landschaftsausblick
(1498, Abb. 2), und schlieflich die stark
geometrisierte Variante in strenger Fron-
talansicht als Beitrag zur zunehmend viru-
lenten Debatte um die perfekte Proportion
(1500, Abb. 3).
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